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La formación de Chapí en el contexto de las bandas 
valencianas del siglo xix
Ana María Botella Nicolás
La formación musical de Ruperto Chapí en la banda de su Villena natal, la Música Nueva, y 
su actividad instrumentista de flautín, primero y de cornetín después, le llevará a conocer el 
mundo bandístico y a adquirir la técnica musical mediante el análisis de cuantas pequeñas 
piezas musicales llegan a sus manos, bien por los directores que pasan por la banda o porque 
él mismo se empeña en componer.1 Esta práctica instrumental le ayudará a iniciarse en el arte 
de la composición sin apenas conocimientos de armonía y básicamente dejándose llevar por 
la intuición y sus innatas cualidades para la música.
La infancia musical de Chapí estuvo rodeada de varias personalidades entre las que podemos 
destacar a su padre, al maestro de capilla y a un hermano de este. En palabras de Chapí, D. 
Antonio Palao, maestro de capilla de la Iglesia Arcedianal de Santiago Apóstol en Villena, con 
quien estudiaban sus hermanos, fue «un maestro de capilla con talento e instrucción, pero 
con la cabeza en un estado de extravío lamentable».2 El hermano de D. Antonio, Jerónimo, era 
maestro de canto y solfeo y probablemente sería el director de la banda de Música Vieja3 en 
aquel entonces, pues figura como tal en el año 1852. 
Desde el punto de vista musical, pocos elementos más había en Villena en estos momentos, ade-
más de una banda a medio camino entre militar y civil (en estado deplorable por cierto, según he-
mos leído en sus memorias) que contribuyeran al conocimiento musical del joven compositor. 
1 A propósito del empecinamiento y la tozudez de Chapí, cuenta Ángel Sagardía que a Chapí se le ocurrió la idea 
de componer música para la Banda de Música Nueva, idea que confió al primer clarinete. Este le dijo entonces que 
para ello era preciso conocer muchas reglas que como niño ignoraba e incluso su director también las desconocía, 
sólo las sabía el maestro de capilla. Chapí contestó «pues mi padre escribe valses, minuetos y tiene los mismos 
conocimientos musicales que yo. Pese a su parecer, probaré a escribir piezas para nuestra agrupación –dijo con 
firmeza Ruperto». Véase Ángel Sagardía: Chapí, Madrid: Espasa-Calpe, 1979, p. 21. 
2 Luis g. IbernI (ed.): Ruperto Chapí. Memorias y escritos, Madrid: ICCMU, 1995, p. 37.
3 La utilización de «vieja (vella)» o «nueva (nova)» para referirse a las bandas representaban entonces escisio-
nes en las mismas y rivalizaban entre sí por la brillantez o la sonoridad o incluso por la fastuosidad de sus unifor-
mes. Dice Prats en su biografía sobre Chapí que «no dejó Villena de tener su Banda de música, y ocasiones hubo 
en que contó con dos, la militar y una volante. O la Música vieja y la Nueva que también se conocían en la población 
como las de los liberales y conservadores respectivamente». Véase, Vicente PratS eSquembre: Ruperto Chapí, un hom-
bre excepcional, Alicante: Asociación para la promoción de los subnormales de Villena, 1984, p. 46.
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La banda de Música Nueva se crea en Villena cuando Chapí tiene siete años y seis meses des-
pués, ya toca el flautín en la misma. Además canta en el coro de la capilla como tiple. Ésos 
fueron básicamente sus primeros contactos con la música, el inicio en el seno de la banda 
como tantos compositores valencianos. Es probable que estos comienzos en la Música Nue-
va le llevarán al conocimiento de la orquestación y de la armonía de forma casi natural, pues 
componía sin ningún tipo de normas preestablecidas ni aprendidas, como aparece en sus me-
morias «me enseñaron la escala, me dieron el método y yo hice el resto».4 Y fue precisamente 
para esta banda para la que Chapí escribió una Polka en Do con su trío en Fa, una pequeña obra 
que, después de compararla con otras del mismo género enseñó a su director. Este le animó 
diciéndole que no estaba del todo mal y corrigiéndole en el número de compases, ya que la 
cuadratura de las frases musicales debía ser perfecta: 
El director, primero que lo vio, dijo que a la tercera parte le sobraba un compás, pues tenía 
nueve y debían ser ocho. Corrigió la falta, y al estudiar la parte así corregida en relación con la 
defectuosa comprendió instintivamente las exigencias del ritmo, a las que, en adelante, procu-
ró no faltar nunca.5
Después de esta polka vendría la composición de piezas para un conjunto instrumental (cla-
rinete, trombino y bombardino), a día de hoy perdidas y que según Navarro serían interpre-
tadas por sus hermanos, su primo, él mismo y su padre, que acompañaba ad libitum con su 
guitarra y hacía las veces de director.6 Según el propio Chapí, «he aquí el programa instru-
mental de mis composiciones de aquella época: un clarinete en Si bemol, dos trombinos en 
Mi bemol y un bombardino en Do. Llegar a escribir para esta gran orquesta fue objeto de mis 
inspiraciones en algunos meses».7
La vida familiar en forma de veladas musicales que en casa de los Chapí se transmitía todas 
aquellas noches que pasaban juntos, caló hondo en Chapí y comenzó a formar ese carácter 
serio y de conciencia de sí mismo, no habitual en un muchacho de su edad, unos siete u 
ocho años. Todas las composiciones que oía en el hogar paterno fueron formando su tempe-
ramento artístico.8 El padre, además, escribía valses y minuetos, actividad que Chapí veía 
con extrañeza, pues pensaba que si su padre podía componer sin tener conocimientos mu-
sicales, él también podría.
Todo este consumo «obligado» y deseado de música en la «charanga» u «orquesta familiar», 
hace crecer rápidamente en Chapí un deseo de estudiar y conocer aquello que tanto había 
vivido en su casa. Serán este tipo de prácticas las que formen musicalmente a Chapí más que 
4 G. IbernI (ed.): Ruperto Chapí..., p. 41.
5 Ángel S. Salcedo: Ruperto Chapí, su vida y sus obras, Córdoba: Hesperia, s.f., p. 18.
6 Joaquín navarro garcía: Ruperto Chapí: Curiosidades, anécdotas y otras cosas, Villena: APADIS, 2010, pp. 41-42.
7 G. IbernI (ed.): Ruperto Chapí..., p. 41.
8 Nos referimos a las lecciones de música que sus hermanos repasaban con su padre, las piezas corales llamadas 
pasiones entonadas en los viernes de Cuaresma que los Chapí arreglaban para cantarlas en familia, y las habane-
ras que componía para la guitarra que tocaba su padre.
cualquier otro tipo de estudios musicales reglados u oficiales. En este sentido, escribe Iberni 
citando al compositor que «la ignorancia de todo lo que eran reglas en que he vivido hasta mi 
llegada a Madrid, me ha obligado a una constante gimnasia mental, en una visión más escudri-
ñadora por la necesidad de crearme directamente los medios de practicar mis ideas».9
 El servir de apoyo con el cornetín para las bandas de las poblaciones cercanas a Villena para 
las Fiestas de Moros y Cristianos,10 será importante en todo su bagaje artístico. Esta trayecto-
ria como músico de banda le servirá para ir ampliando sus conocimientos sobre la orquesta-
ción y el tratamiento del sonido, que plasmará en sus obras posteriores.
Respecto a la Banda Municipal de Villena,11 agrupación musical donde Chapí se formó como 
hemos repetido anteriormente, sabemos que sus orígenes se remontan al siglo xIx, más 
concretamente al año 1850 y que en aquella época era llamada Música Vieja. En 1856 
Ruperto Chapí ingresa como educando con tan solo cinco años de edad. Allí recibe sus pri-
meras lecciones de lenguaje musical y de flautín,12 el único instrumento que sus pequeñas 
manos podían tocar, como tantas veces se ha comentado. La pertenencia a la banda hará 
que obtenga facilidad en la ejecución y sienta el deseo de hacer él mismo la música, asi-
mismo influirá también en la modificación de sus tendencias y de sus gustos. La banda 
cambia de director y pasa a ocupar el puesto Higinio Marín, un músico más preparado que 
el anterior, que apenas era un aficionado. Será una gran oportunidad para Chapí, pues este 
le prepara en la técnica del cornetín,13 le enseña armonía y le supervisa las piezas que va 
componiendo. De esta etapa son sus composiciones Un sueño, obertura que escribe para 
la banda de Bocairent,14 dada la amistad que tenía con sus componentes, o la fantasía 
titulada Un día entre bosques (ca. 1863),15 pieza de música descriptiva para la que proba-
9 Luis g. IbernI: Ruperto Chapí, Madrid: ICCMU, 1995, p. 39.
10 Las Fiestas de Moros y Cristianos son la representación popular de unos actos en torno a la figura del Patrón. Según Do-
mene Verdú y Sempere Bernal por Fiesta de Moros y Cristianos entendemos «La celebración solemne del patrón o advoca-
ción local, con la simbólica y ritual representación popular en forma masiva oposición moro-cristiana para pública diversión, 
de unos hechos relacionados con la Reconquista en su fase local o general». Véase, José Francisco domene verdú y Antonio 
SemPere bernal: Las fiestas de moros y cristianos de Villena, Alicante: Instituto de Cultura Juan Gil-Albert, 1989, p. 25.
11 Es conocido que Villena contó desde tiempos inmemorables con una gran tradición musical, pues en el año 1549 
intervenían en las procesiones músicos y juglares, ministriles y trompetas y que en 1550 en las romerías al Convento 
de Nuestra Señora de las Virtudes se tocan trompetas y otros instrumentos. Además, alrededor del año 1623 se com-
pran instrumentos para los componentes de la capilla de ministriles que por aquel entonces se pensaba organizar. Es 
probable que estos conjuntos instrumentales sean los precursores de las actuales Bandas de Música. 
12 Ángel Salcedo puntualiza que lo que Chapí tocaba era el flautín en re bemol. Este instrumento también llamado 
octavín es el flautín en mi bemol, pertenece a la familia de la flauta y suena medio tono más alto que el flautín de 
orquesta y por consiguiente a la novena menor de la nota escrita. Su extensión y timbre es igual al del flautín.
13 Debido a su enorme popularidad con este instrumento Chapí adquirirá fama de gran intérprete, tanto en Villena 
como en los pueblos limítrofes, pues es requerido como apoyo en las bandas y, por ello, se le conocerá con el ape-
lativo cariñoso de «el xiquet de Villena».
14 Sabemos que el director de la banda de Bocairet por aquel entonces era un tal Miralles, con el que Chapí entabla-
ría una gran amistad y al que le estaría eternamente agradecido.
15 Se compone de los siguientes tiempos: El amanecer, La caza, Dúo de aldeanos al lado de una fuente, Gran an-
dante, Vuelta de los cazadores y Danza final.
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blemente le inspirase la Batalla de Castillejos, obra de Marín y también la naturaleza y las 
excursiones por Villena.16
De esta forma Ruperto Chapí irá formando su gusto musical y ampliando su conocimiento de la 
armonía y de la instrumentación, además de la melodía, y realizará grandes progresos:
Oyendo constantemente música mejor y mejor ejecutada, iba formándose y trataba ya, no sólo 
de ser más distinguido en la melodía, sino de dar más interés a la armonía. Fiel a sus secretos 
planes imitaba cuantas piezas oía, y aun cuando el resultado no le satisfacía por completo, 
favorecía bastante a su propósito (...) Su sistema de armonía había ensanchado un poco los 
límites, y los acordes de séptima sensible, y, sobre todo, de séptima disminuida, como igual-
mente esas inversiones y fórmulas que se encuentran con más frecuencia en toda clase de 
composiciones, eran ya tratadas como de casa y, por lo mismo, no siempre con el respeto y las 
consideraciones debidos. 17
Con doce años dirige en su ciudad natal una pequeña banda para la que compone innumera-
bles piezas. Son unos jóvenes de la banda Nueva que dan serenatas a sus novias y para los 
que el maestro Marín les escribe una colección de piezas. Chapí ensaya con ellos y los dirige, 
pensando en poder ejecutar algunas de sus primeras composiciones. Destaca Iberni en las 
memorias de Chapí que «escribí para ella gran número de composiciones más o menos pre-
tenciosas y no pocos arreglos entre los cuales mi vals de Zabalza y una danza del mismo que 
arreglé del piano».18 Así continuará Chapí hasta instrumentar para bandas completas.
A los quince años se hace cargo de la dirección de la banda Música Nueva, ya que el director 
que había sustituido a Marín dejará la banda en un estado deplorable y serán sus propios 
componentes los que elijan a Chapí como nuevo director. En este momento dará un gran 
impulso a la banda, aumentará el número de sus miembros, les impartirá lecciones y crea-
rá un nuevo repertorio. Así pues, es notoria la labor que realiza Chapí al frente de la banda 
ya que además de reorganizarla, impulsa la composición y ordena también el archivo. Cada 
vez adquiere más destrezas musicales que marcarán su estilo de composición posterior. 
Es la época en la que Chapí escribe mayor número de obras de esta etapa de juventud, que 
lamentablemente están desaparecidas como hemos venido apuntando.19 El 11 de sep-
tiembre de 1867 abandona la Banda para marchar a estudiar a Madrid y desarrollar así su 
carrera como compositor.
16 Es conocida, por sus memorias, que la manera favorita de componer de Chapí era marchándose al campo, lo más 
lejos posible y donde no hubiese nadie.
17 Salcedo: Ruperto Chapí... , p. 22.
18 G. IbernI (ed.): Ruperto Chapí... , p. 41.
19 En este momento compone su primera zarzuela, La estrella del bosque (ca. 1866), una vez más con inspiración 
de la naturaleza, además de música religiosa.
Dentro del repertorio para banda Chapí compone sobre todo pasodobles,20 aunque sin des-
cuidar otras piezas como fantasías,21 preludios,22 valses,23 marchas24 o pasacalles.25 Apunta 
Del Águila que existen otras piezas para banda, además de las citadas: Todo por ella (retreta), 
¿Quo vadis? (romance morisco), Jota estudiantina y El guerrillero (diana).26 
La Fantasía morisca para música militar titulada La corte de Granada (1873), obra sencilla 
desde el punto de vista polifónico y con escasa entidad formal, fue escrita originalmente para 
banda y es, en realidad, un claro ejemplo del peso de la tradición bandística levantina. Además, 
en esta obra encontramos referencias a las Fiestas de Moros y Cristianos de su pueblo natal, 
concretamente en el tercer movimiento -la célebre Serenata- que nos recuerda con esas armo-
nías orientales, esos giros de segunda aumentada y ese uso de la escala andaluza, la música 
de las comparsas moras de esta Fiesta.
Consideramos que debemos a Ruperto Chapí la importancia que hoy en día tiene la obertura o 
el preludio. Hasta entonces estas formas musicales no dejaban de ser breves compases intro-
ductorios de la obra, pero en manos de Chapí se convierten en auténticas piezas de concierto, 
basta recordar los preludios El tambor de granaderos,27 La patria chica o La revoltosa. Esta 
dignificación del género se debe una vez más a su formación como músico de banda y a la ma-
nera de tratar los temas y el desarrollo, ya que conoce perfectamente el arte de la orquesta-
ción. Los preludios de sus zarzuelas son verdaderos reconocimientos al mundo de la banda.
Lo mismo sucede con su predilección por las tonalidades suaves o con bemoles, en lugar de 
las tonalidades con sostenidos. Esto se debe a la educación y práctica bandística que marcó 
su formación musical inicial. No olvidemos que los instrumentos transpositores son los más 
numerosos dentro de la banda y trabajan más cómodos en estas tonalidades, lo mismo que 
la voz. Chapí conocía este mundo y sabía aprovechar todas sus posibilidades, además de ser 
20 El origen del pasodoble es bastante desconocido, aunque son numerosas las fuentes que le atribuyen un origen 
francés, concretamente de las marchas de carácter militar llamadas pas double que se interpretaban en el siglo 
xvIII. Son conocidos los pasodobles de las siguientes zarzuelas: El puñao de rosas (1902), El tambor de granaderos 
(1894), La czarina (1892), Curro Vargas (1898) o Las Hijas del Zebedeo (1889). Precisamente los valses incluidos 
en Las Hijas del Zebedeo son reminiscencias de toda su primera etapa musical en las bandas.
21 Chapí compuso varias piezas de este tipo como la Fantasía sobre motivos asturianos (1902) o la Fantasía so-
bre motivos de «La patria chica» (entre fin de 1908 y principios de 1909). También cabe destacar las fantasías de 
sus zarzuelas de La revoltosa (1897), El rey que rabió (1891) o La corte de Granada (1873).
22 Compuso también Chapí varias composiciones a modo de introducción o preludios, especie de oberturas de 
ópera como el preludio de El tambor de granaderos o el preludio de La bruja.
23 Como por ejemplo los valses para banda El liberal en Bilbao (1901).
24 La marcha heroica para banda (Ca. 1873) que según Iberni fue extraviada del legado Chapí de la Biblioteca 
Nacional. Véase G. IbernI: Ruperto Chapí, p. 541 o la Marcha morisca (ca. 1878?).
25 Entre éstos encontramos: La seña Frasquita (1889) o Abanicos y panderetas (1902).
26 José de Juan del ÁguIla: Ruperto Chapí y su obra lírica, Alicante: Diputación Provincial, 1973, p. 150.
27 Esta obertura está compuesta por tres cortas células motívicas, (el tema de la escena de la jura, el tema del terceto y el 
tema del cuarteto final). Construye así una pieza de antología gracias una vez más al dominio de la orquestación fruto de su 
formación bandística. No olvidemos por ejemplo, que la escena de la jura se inicia con un toque marcial de cornetas y tambo-
res (alusión al mundo de las bandas) y coloca una banda en escena que interpreta un airoso pasodoble de corte militar.
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solista de cornetín e instrumentista de flautín, de aquí que sus orquestaciones produzcan una 
sonoridad equilibrada ya que debía ajustar perfectamente los papeles de los instrumentos de 
viento para que no hubiese un desajuste notorio con respeto a la cuerda.
Después de todo lo expuesto, debemos considerar la banda como lo que es, un medio artístico 
todavía por desarrollar en muchos aspectos con gran influencia en nuestra cultura musical. Ru-
perto Chapí se iniciará en el arte de la instrumentación gracias a su aprendizaje en este ámbito.
La existencia de más de quinientas sociedades musicales en la Comunidad Valenciana, ates-
tigua la importancia de este fenómeno musical fruto de una tradición que configura una es-
tructura singular y de influencia socio-cultural en la vida cotidiana de cada pueblo, municipio o 
lugar. En palabras de Ruíz Monrabal: 
Las primitivas Bandas de Música, cualesquiera que fueran sus orígenes y motivaciones, pudieron 
consolidarse y desarrollarse por el hecho de nacer en unas tierras de climatología templada y cu-
yos habitantes viven en la calle más que encerrados en sus casas con sus serenatas revetlles... y 
por la idiosincrasia de pueblo valenciano, que, con su carácter festivo, al aire libre, de pueblo me-
diterráneo, favorecía su existencia e impulsaba su desarrollo por la necesidad de que la música 
alegrara y diera brillantez a los desfiles falleros, de moros y cristianos, de gaiteros, de les fogue-
res y de las variadas fiestas patronales y populares de las diferentes poblaciones asentadas en 
el litoral y en las montañas de cada Municipio.28
¿Por qué Chapí en vez de escribir pasodobles y polkas no compuso desde el principio música 
con sustancia y de peso? Realmente su música tiene el sabor popular de su patria chica ins-
pirada evidentemente en sus años en Villena que le hicieron merecedor de ser uno los com-
positores españoles que desarrollaron, como dice Salcedo, más electricidad colectiva29. Todas 
estas composiciones acusan incluso en su sencillez, el buen hacer de Chapí, fruto de su forma-
ción inicial en el mundo de las bandas de música, como hemos venido apuntando.
El 8 de mayo de 2009 la Banda Municipal de Música de Villena quiso rendir homenaje a Ru-
perto Chapí con un concierto bajo la dirección de Pedro Ángel López Sánchez, celebrado en el 
teatro que lleva su nombre, en el que se interpretaron catorce pasodobles del compositor con 
arreglos de Fernando Bonete, Francisco Martínez, Pedro Ruano y José Rafael Pascual Vilapla-
na. Dichos pasodobles30 se incluirán en un disco grabado en directo que servirá para que su 
recuerdo y su música permanezcan vivos entre todos.
28 Vicente ruIz monrabal: «Origen de la música bandística valenciana», Historia de las sociedades musicales de la 
comunidad valenciana, tomo I, Valencia: FSMCV, 1993, p. 32. 
29 Salcedo: Ruperto Chapí... , p. 8.
30 Los pasodobles interpretados en el concierto son: pasodoble de la zarzuela La corrida de beneficencia (1887), pasaca-
lles de la zarzuela Las hijas del Zebedeo (1889), pasodoble sobre motivos de la zarzuela (arr. Francisco Martínez) El rey que 
rabió (1891), pasodoble del «coro de la seducción» La Czarina (1892), pasodoble de la zarzuela El tambor de granaderos 
(1894), pasacalle de la zarzuela (instrumentación para banda Pedro Ruano Navarro) El cortejo de la Irene (1896), pasodoble 
(arr. M. Quislant) Los hijos del batallón (1898), pasodoble de la zarzuela (instrumentación para banda José Rafael Pascual 
Vilaplana) Curro Vargas (1898), pasodoble sobre motivos asturianos Cantos Asturianos (1902), pasodoble sobre motivos de 
la zarzuela El puñao de rosas (1902), pasodoble (arr. Francisco Martínez) El sombrero de plumas (1902), pasodoble sobre 
motivos de la zarzuela (arr. P. Marquina) La chica del maestro (1903), pasacalle de la zarzuela (instrumentación para banda 
Fernando Bonete Piqueras) El alma del pueblo (1905) y Carceleras de Las hijas del Zebedeo (1889).
